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<1> 
In seinem 1960 erschienenen Roman Mendelssohn auf dem Dach schildert Jiří Weil einige 
wichtige Facetten von Kanonbildung und Kanonsturz: Reinhard Heydrich, Reichsprotektor 
von Böhmen und Mähren, hatte im Frühjahr 1942 befohlen, die Skulptur Felix Mendelssohn-
Bartholdys von der Dachgalerie des Prager Rudolfinums zu stürzen. Unsicher, welche der 
zahlreichen, namentlich nicht gekennzeichneten Komponistenstatuen zu demolieren sei, 
orientiert sich der mit dem Denkmalsturz beauftragte SS-Anwärter Schlesinger an der 
größten Nase, an der er im Rassekundeunterricht Juden zu erkennen gelernt hatte. Die 
größte Nase auf dem Rudolfinum allerdings schien Richard Wagner zu besitzen, den 
Schlesinger sodann ins Visier nahm. Doch im letzten Moment erkennt man den Komponisten 
an seinem Barett und rettet den deutschen Musikheroen vor seinem Sturz; zudem lässt man 
den jüdischen Gelehrten Rabinowitsch aus dem Prager Ghetto gewaltsam herbeischaffen. 
Auch der ist ratlos, denn er würde zwar Moses Mendelssohn, den großen Gelehrten der 
deutschen Aufklärung, erkennen, nicht aber Felix Mendelssohn: der sei nur Komponist (kein 
Gelehrter!) und, weil getauft, gar kein Jude! Schließlich identifiziert ein deutscher Musiklehrer 
den Mendelssohn auf dem Dach des Rudolfinums. Die tschechischen Helfer des 
Denkmalsturzes aber legen die Statue vorsichtig auf dem Dach ab, denn sie ahnen, dass 
wieder andere Zeiten kommen werden.2 
<2> 
Die feine Ironie dieser Geschichte sollte nicht über das hinter ihr lauernde Grauen 
hinwegtäuschen und auch nicht darüber, dass hier Fragen von Kanonbildung und 
Kanonsturz sowie von kultureller Identität und Hegemonie verhandelt werden. Heydrich, 
Spross einer Dresdner Musikerfamilie, wusste genau, warum Mendelssohn-Bartholdy vom 
Dach stürzen sollte, die beiden tschechischen Helfer wussten ebenso genau, warum sie ihn 
auf das Dach und nicht in die Tiefe fallen ließen. Und im Kanon des gelehrten Rabinowitsch 
war ohnehin kein Platz für Komponisten, schon gar nicht für getaufte. 
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<3> 
Der identitätsstiftende ebenso wie der hegemoniale Charakter von Kanonbildung und 
Kanonsturz zeigt sich nicht nur in der wechselhaften Geschichte national, germano-zentrisch 
oder gar antisemitisch3 bestimmter Komponistenverehrung und -verachtung, sondern auch in 
einer anderen Nachbardisziplin der Kunstgeschichte: Die schärfsten Kontroversen um den 
Kanon lieferten sich bekanntlich die Literaturwissenschaften in den USA und in 
Großbritannien seit den 70er Jahren.4 Unversöhnlich stehen sich bis heute die links-liberale 
›Regenbogenfraktion‹ (Henry Louis Gates) mit ihrer Tendenz zum »Canon Bashing« (David 
Bromwich)5 und eine neo-konservative Fraktion mit ihrer Verteidigung des klassischen 
Kanons gegenüber.6 In dieser inzwischen institutionalisierten Kontroverse, die bereits einen 
eigenen Zweig der Forschung darstellt, geht es letztlich um Deutungshoheit und um die 
Ressourcenverteilung im Wissenschaftsbetrieb.7 Böse Stimmen behaupten sogar, die 
Regenbogenfraktion mit ihrem Kampf gegen einen Kanon »toter weißer europäischer 
Männer« versuche auf dem Feld der Literatur eben jene politischen Vorstellungen zu 
verwirklichen, mit denen sie in der politischen Realität gescheitert war.8 Die neo-konservative 
Fraktion ziele im Gegenzug darauf, überzeitliche Werte angesichts einer gesellschaftlichen 
Entwicklung festzuschreiben, deren ethnische und kulturelle Diversität den Kern weißer, 
eurozentrischer und männlicher Kultur zu erodieren drohe.9 Der durch Bürger- und 
Frauenrechtsbewegung sowie durch Einwanderung entstandene Pluralismus verlangte also 
naturgemäß nach Kanondebatten und mittelbar auch nach einer Politisierung der 
Wissenschaft. 
<4> 
Kanondebatten in der Kunstgeschichte sind in der jüngeren Vergangenheit etwas weniger 
politisch verlaufen als die vergleichbaren Kontroversen in der Literaturwissenschaft. Aber 
auch hier gab es gerade in letzter Zeit ausführliche Diskussionen10 und daraus folgend 
Kanonverschiebungen. Dem waren vor einigen Jahrzehnten beispielsweise Phasen eines 
gotischen und damit letztlich ›deutschen‹ Sandro Botticelli vorangegangen11, ebenso 
national-chauvinistische Dürer-12 und Rembrandtdeutungen13 oder Reflexionen über einen 
mit Richard Wagner, Arthur Schopenhauer sowie Friedrich Nietzsche und damit der 
germanischen Seele verwandten Michelangelo.14 Dabei ist jedoch im Laufe des 
vergangenen Jahrhunderts ein recht stabiler internationaler Kanon entstanden, vor allem 
wenn man die Wahrnehmung durch die Öffentlichkeit mit in Betracht zieht. 
Literaturwissenschaftler bezeichnen diesen relativ stabilen Kanon als den materiellen Kanon. 
Dessen Stabilität steht der so genannte Deutungs- und Methodenkanon mit einer gewissen 
Instabilität und Flexibilität gegenüber.15  
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<5> 
Diese Begrifflichkeit – Materieller Kanon/Deutungskanon – ist unmittelbar von den Literatur- 
und Musikwissenschaften auf die Kunstgeschichte übertragbar. Auf allen drei Gebieten lässt 
sich nämlich beobachten, wie die Deutungshysterie im Methodenkanon in der älteren 
Forschung national-chauvinistische Züge annahm – etwa wenn Beethoven16 und 
Michelangelo17 zu Protagonisten eines ur-deutschen und männlichen Stilideals wurden. 
Inzwischen aber haben sich die Gewichte verlagert. Gerade die Spitzenstücke europäischer 
Kunst sind Gegenstand eines oft völlig beliebigen methodischen Pluralismus und entfesselter 
Deutungen. Politisch und methodisch gesehen ist diese Deutungshysterie18 gegenüber den 
national gefärbten Exegesen früherer Tage definitiv ein Fortschritt, lieber ein Botticelli, von 
dem wir glauben, dass er philologische Rätselbilder malt, als ein gotischer und damit 
›deutscher‹ Botticelli. Dabei werden im Zeichen von Deutungshysterie und 
Methodenpluralismus gerne Forschungsstand und -standpunkte ignoriert sowie 
unterschiedlichste Deutungen und Methoden additiv nebeneinander gestellt.19 Dieses 
monologische Nebeneinander konvergiert wiederum mit den Gepflogenheiten populärer 
Exegeten. Die absolute Spitze bildet hierbei das Porträt der Lisa del Giocondo Leonardo da 
Vincis. Zu diesem Gemälde sind nicht nur zahlreiche, einander widersprechende 
Forschungsmeinungen lanciert worden, sondern ebenso viele populäre Erklärungsversuche, 
Verschwörungstheorien und ikonoklastische Verunglimpfungen, die nicht selten den seriösen 
Deutungen ähneln. Diese Konvergenz gilt in geringerem Umfang beispielsweise auch für den 
David und die Sixtinische Decke Michelangelos sowie für die Ankunft der Venus und die 
Primavera Sandro Botticellis, der ich mich nun zuwenden möchte. 
<6> 
Die zahlreichen Deutungen zur Primavera (Abb. 1) Botticellis – darunter nicht zuletzt auch 
die klassischen ikonologischen Exegesen Edgar Winds20 und Erwin Panofskys21 sowie deren 
Epigonen –  haben von dem Umstand abgelenkt, dass unser Verständnis des Gemäldes im 
Grunde auf zwei einfachen Entdeckungen beruht. Erstens: Bereits 1893 betonte Aby 
Warburg die Bedeutung der wichtigsten Quellen für eine Interpretation des Gemäldes, indem 
er Textstellen von Horaz, Seneca, Lukrez und Ovid anführte.22 Zudem stellte Warburg fest, 
dass Botticellis Gestaltung leicht bekleideter Nymphen mit Beschreibungen ähnlicher Motive 
in Ovids Metamorphosen23, Leon Battista Albertis Malereitraktat24 und den Dichtungen 
Angelo Polizianos25 verwandt ist und dass der Auftraggeber für das Gemälde im Kreis 
Lorenzos de' Medici zu suchen sei. Als weitere relevante Quelle nannte wenig später Herbert 
Horne26 einen Passus aus der Aeneis des Vergil.27 
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1  Sandro Botticelli: Primavera, 1480-1482,  
Tempera auf Pappelholz, 203 x 314 cm, 
Florenz, Galleria degli Uffizi 
<7> 
Allein schon mit den von Warburg und Horne genannten fünf antiken Texten lässt sich das 
Bildpersonal eindeutig identifizieren (v.l.n.r.): Vergil beschreibt den am linken Bildrand 
positionierten Gott Merkur, der mit seinem Schlangenstab die winterlichen Wolken zerteilt. 
Horaz nennt in einer Ode28 eben diesen Merkur zusammen mit den drei Grazien rechts 
neben ihm und mit dem am oberen Bildrand schwebenden Amor als Begleiter der Venus, die 
etwa in der Mitte des Bildes platziert ist. Lukrez schließlich nennt in De natura rerum29 Venus 
und Amor zusammen mit der rechts von ihr dargestellten Göttin Flora und dem vom rechten 
Bildrand nahenden Frühlingswind Zephyr. Die hinsichtlich ihrer Identifizierung eindeutigste 
und zudem wichtigste Quelle ist Ovid, dessen Fasti den drei Figuren am rechten Bildrand 
zugrunde liegen: Dort jagt und berührt der Frühlingswind Zephyr die Nymphe Chloris, 
wodurch sich diese Nymphe zu Flora, die Göttin des Frühlings und der Gärten, verwandelt, 
um anschließend Zephyrs Gattin zu werden.30 Keine andere antike oder nachantike Quelle 
korrespondiert auch nur annähernd so exakt mit dem rechten Bilddrittel der Primavera. Der 
Text Ovids enthält außerdem explizit Hinweise auf Brautwerbung, Brautraub, Hochzeit und 
Mitgift, was wiederum den Schluss nahe legt, dass Botticellis Gemälde im Zusammenhang 
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der gut dokumentierten Hochzeit von Lorenzo di Pierfrancesco de' Medici mit Semiramide 
Appiani 1480 bis 1482 entstanden ist. 
<8> 
Bei der zweiten für das Verständnis des Bildes wichtigen Entdeckung handelt es sich um die 
1975 veröffentlichten Inventare des Medicipalasts in der Via Larga in Florenz von 1498, 1503 
und 1516.31 Diese Inventare belegen die Hängung der Primavera im Stadthaus der jüngeren 
Medicilinie. Dort, in einer »camera«, befand sich das Bild integriert in den Aufbau eines 
Sofabettes, das als Ruhe- und eventuell auch als Schlafstätte der Braut dienen konnte. Bei 
der Primavera handelt es sich somit um ein Bild für ein Brautgemach.32 Bei einer 
Untersuchung der genannten Inventare stellte sich zudem heraus, dass die Primavera Teil 
einer Bilderserie war, die geschlechtsspezifische Rollenideale von Mann und Frau 
thematisierte.33 Hierzu gehörte als Gegenbild zur Primavera und als eine Darstellung 
weiblicher Dominanz auch Botticellis Camilla und der Kentaur (Abb. 2).34  
 
2  Sandro Botticelli: Camilla und der Kentaur, um 1480-1482,  
Tempera auf Öl auf Leinwand, 207 x 148 cm,  
Florenz, Galleria degli Uffizi 
Kunstgeschichte. Open Peer Reviewed Journal www.kunstgeschichte-ejournal.net 
Aus dem Kontext des Bildes sowie aus der Kernaussage der wichtigsten Schriftquelle folgt 
also zwingend die zuerst 197835 propagierte These, dass Sandro Botticellis Primavera als 
Hochzeitsbild anlässlich der oben genannten Hochzeit entstand. Diese Festlegung auf einen 
Funktionszusammenhang schließt natürlich nicht aus, das Gemälde auch als autonomes 
Kunstwerk zu würdigen, aber sie grenzt Deutungsoptionen doch erheblich ein. Und man 
sollte hier, wie auch in anderen Fällen, nicht vergessen, mit welcher Dichte von Evidenz wir 
es bei Botticellis Bild zu tun haben. Sowohl die unzweifelhaft identifizierte wichtigste Quelle 
zur Primavera – die Fasti Ovids – als auch der durch die Inventare mit hoher 
Wahrscheinlichkeit belegte ursprüngliche Kontext des Bildes belegen die Hochzeitsbildthese. 
<9> 
Tatsächlich existiert für kaum ein anderes Bild der Renaissance eine ebenso genau 
identifizierte Textbasis und für nur wenige andere Werke ein ähnlich konkreter Nachweis 
seiner ursprünglichen Bestimmung und seines weiteren Verbleibs. Quellen und 
Bestimmungsort schließen also eine andere Deutungsmöglichkeit als die der 
Hochzeitsbildthese mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit aus. Trotzdem bringt die 
Forschung, ganz so, als ob es keinen eindeutigen Kenntnisstand gäbe, alternative, neue wie 
alte, Quellen bei, um immer wieder neue Deutungsoptionen aufzutun oder gar um die 
wichtigsten Interpretationen, die einander eigentlich ausschließen, zu einer einzigen Deutung 
zu verschmelzen.36 Angesichts dieser Forschungslage kommt man zwangsläufig zu 
folgender Feststellung: Solange kein neuer Sachstand existiert, sind die Neu-Deutungen 
vollkommen überflüssig. 
<10> 
Dasselbe gilt für die Deutungen der Mona Lisa Leonardos da Vinci (Abb. 4). Oft geht es 
selbst in den seriösen Auseinandersetzungen mit diesem Gemälde weniger um 
Erkenntnisfortschritte, als vor allem darum, den Diskurs so offen wie irgend möglich zu 
halten. Die nur schwer überschaubaren Wege der Forschung einerseits und die vielen 
populären Deutungen des Gemäldes andererseits treffen sich dabei an etlichen Punkten. 
<11> 
Zunächst einige populäre Lesarten: Das Bild sei gar kein Porträt, auch kein Frauenporträt 
und schon gar nicht das der Lisa del Giocondo, sondern einer anderen Frau oder aber ein 
Selbstporträt Leonardos.37 Falls es sich doch um eine Frau handele, dann sei sie syphilitisch 
oder schwanger38 oder habe eine Hyperlipidämie39 oder eine Gesichtslähmung40 oder von 
jemandem die Schneidezähne eingeschlagen bekommen, was eindeutig an der Stellung der 
Lippen zu erkennen sei.41 Eine weitere These geht dahin, dass Lisas Mund, um 90 Grad 
gewendet, die Ansicht eines knabenhaften Rückenaktes zeige, was auf die Homosexualität 
Leonardos verweise.42 Ein anderer Exeget hingegen glaubt in der Mona Lisa Leonardos 
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Verehrung göttlicher Weiblichkeit und seine Kritik an der frauenfeindlichen katholischen 
Kirche erkennen zu können.43 Leonardo wäre demnach also ein Protofeminist gewesen. 
<12> 
Ich breche mit den populären bzw. von kunsthistorischen Laien vorgebrachten Deutungen ab 
und komme zu den seriösen und fachinternen. Auch hier gibt es eine inzwischen ziemlich 
abenteuerlich anmutende Debatte um die Identität der dargestellten jungen Frau. Ein kleines 
Zitierkartell honoriger italienischer Wissenschaftler versucht seit Jahren zu belegen, dass 
Mona Lisa auf keinen Fall Mona Lisa del Giocondo sei, sondern Isabella Gualanda44 oder 
irgend eine andere Dame. Zur Debatte stehen beispielsweise auch Costanza d'Avalos45, 
Pacifica Brandani46 oder Isabella d' Este.47 
<13> 
Im selben Fahrwasser versuchte jüngst ein angesehener amerikanischer Kunsthistoriker, 
aus den wenigen Lücken und Widersprüchen der Überlieferung abzuleiten, dass das 
Gemälde gar nicht das Porträt einer konkreten Frau sei, sondern eine Idealdarstellung und 
eine Kunstübung Leonardos.48 Methodisch fragwürdig an diesem Versuch ist u.a. die 
Verwunderung darüber, dass es für ein 500 Jahre altes Gemälde kleine Lücken und 
Widersprüche in der Überlieferung gibt. 
<14> 
Auch eine weitere These der seriösen Forschung ähnelt den genannten populären 
Erklärungsversuchen: Dass Mona Lisa schwanger sei, wurde von einem führenden 
Leonardoforscher bereits in den 1950er Jahren diagnostiziert49 und erst kürzlich mittels der 
strahlendiagnostischen Untersuchung des Bildes durch ein Team von 39 (!) 
Wissenschaftlern des Louvre in Paris vermeintlich bestätigt. Die glauben mit Hilfe der 
Strahlendiagnostik einen Schleier unter dem Firnis des Bildes zu erkennen, der in der Zeit 
um 1500 nur von schwangeren Frauen getragen worden sei.50 Allerdings war Lisa zum 
Entstehungszeitpunkt des Gemäldes nicht schwanger, der Schleier als ein entsprechendes 
Symbol ist nicht zuverlässig belegt und zudem auf dem Bild gar nicht hinreichend sichtbar. 
<15> 
Im Grunde gibt es in der seriösen wissenschaftlichen Forschung zwei Tendenzen: 1) Es 
handelt sich bei dem Gemälde um ein Porträt, um ein Werk mit einer gattungs- und 
Funktionsgeschichte also, dessen traditionelle und innovative Elemente sich rational eruieren 
lassen. 2) Es handelt sich um eine autonome Idealdarstellung, die von einer Porträtfunktion 
weitgehend unabhängige künstlerische Konzepte zum Ausdruck bringe, also etwa 
kunsttheoretische oder aber persönliche, auch intime Ideen Leonardos. Unschwer erkennt 
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man hinter diesen Deutungen das mächtigste Kunstparadigma unserer Tage: Kunst ist 
autonom und gibt also vor allem über sich selbst Auskunft. 
<16> 
Doch die meisten Deutungen der Mona Lisa sind redundant, denn tatsächlich sind das 
Gemälde und seine Geschichte im Vergleich zu anderen Frauenporträts der Renaissance 
sehr gut erforscht. Seit 1550 – der Erstausgabe von Giorgio Vasaris Sammlung von 
Künstlerviten – haben wir Anlass zu der Vermutung, dass Leonardo das Bildnis einer 
gewissen Lisa del Giocondo zwischen etwa 1503 und 1506 malte.51 Seit 1913 wissen wir, 
dass diese Lisa, Gattin des Kaufmanns Francesco del Giocondo, keine Erfindung des 
Biographen Giorgio Vasari war und real existiert hatte.52 Seit 1991 wissen wir weiter, dass 
sich 1525 ein Bildnis mit Namen La Honda, La Gioconda, im Besitz eines Leonardoschülers 
befand.53 Seit 1993 schließlich sind wir gut über Lisas Mann Francesco und dessen Kontakte 
zur Familie und zum Umfeld Leonardos informiert.54 
<17> 
Ebenso wissen wir, dass Francesco del Giocondo im Frühjahr 1503 ein neues Haus für 
seine Familie erworben und Lisa im Dezember 1502 einen Sohn zur Welt gebracht hat – 
beides bekanntlich Anlässe für die Bestellung von Kunst.55 Außerdem – und das ist vielleicht 
das wichtigste, zumindest aber das entscheidende kunsthistorische Argument – haben wir 
einen genuin gattungsgeschichtlichen Befund, der von vielen Exegeten, vor allem von den 
fachfremden Forschern und von den Laien gerne übersehen wird: Demnach gehört das 
Bildnis der Lisa del Giocondo eindeutig in die Florentiner Porträttradition der Zeit um 1500. 
Die Vorläufer aus der flämischen Kunst und der Porträtproduktion der Florentiner 
Werkstätten und Andrea del Verrocchios und Lorenzo di Credis (Abb. 3) sind ebenso 
erkennbar wie die formale Übernahme der Bildformel Leonardos durch Raffael in Florenz in 
den Jahren 1504 bis 1506 (Abb. 5)56 und durch andere, vor allem leonardeske Künstler wie 
Andrea Solario in Mailand ab etwa 1507 (Abb. 6).57  
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3  Lorenzo di Credi: Bildnis einer jungen Frau, um 1490,  
Tempera auf Holz, 75 x 54 cm, 
Forlì, Pinacoteca Civica 
 
4  Leonardo da Vinci: Porträt der Lisa del Giocondo (Mona Lisa),  
1503-1506 und später (1510?), Öl auf Pappelholz, 77 x 53 cm,  
Paris, Louvre 
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5  Raffael: Porträt der Maddalena Doni, 1504-1505,  
Öl auf Holz, 65 x 45,8 cm,  
Florenz, Palazzo Pitti 
 
6  Andrea Solario (?): Porträt des Charles d'Amboise,  
Öl auf Holz, ca. 1507-1508, 75 x 52,5 cm,  
Paris, Louvre 
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Aus dieser gattungsgeschichtlich fundierten Beobachtung und aus den genannten Daten 
folgt zwingend, dass Leonardo das Bildnis der Lisa del Giocondo in den Jahren zwischen 
1503 und 1506 in Florenz schuf (und dabei weitgehend vollendete), was alternative 
Identifizierungen und damit die meisten Deutungen ausschließt.58 
<18> 
Ich komme zu meinem letzten Beispiel, Michelangelos Freskierung der Sixtinischen Decke 
aus den Jahren 1508 bis 1512 (Abb. 7). Auch über dieses Werk und seinen Inhalt sind wir 
außerordentlich gut informiert. Betrachten wir einmal nur die Quellenlage: Bereits Ascanio 
Condivi (1553), Biograph und Sprachrohr Michelangelos, nennt als Textquelle für die 
Sixtinische Decke das Alte Testament.59 Ein erster Blick auf das Fresko selbst bestätigt 
diese Behauptung.  
 
7  Michelangelo: Deckenfresko der Cappella Sistina, 1508-1512,  
Vatikan, Cappella Sistina 
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Die neun Bildfelder des Gewölbespiegels zeigen Episoden aus der Schöpfungsgeschichte 
bis hin zur Trunkenheit Noahs, wobei fünf Bildfelder von zehn Medaillons mit weiteren 
alttestamentlichen Geschichten flankiert werden. Ebenfalls alttestamentliche Themen weisen 
die vier Gewölbezwickel an den Ecken des Raumes auf, die die Rettung des jüdischen 
Volkes von verschiedenen Bedrohungen zum Gegenstand haben: Errichtung der ehernen 
Schlange (Num 21.6-7), Bestrafung Hamans (Est 7.10), David und Goliath (1 Sam 17.49-51), 
Judith und Holofernes (Jdt 13). Zwischen den Stichkappen der beiden Langseiten und den 
Eckzwickeln der Schmalseiten sind sieben Propheten und fünf Sibyllen abgebildet, in den 
acht Stichkappen der Längswände sowie auf den zwölf Lünetten die Darstellungen des 
Geschlechtsregisters Christi, die Vorfahren Christi. 
<19> 
Die einzelnen Szenen des Freskos werden durch eine gemalte architektonische Gliederung 
gerahmt und durch Akte unterschiedlicher Größe figürlich aufgefüllt. Ein inhaltlich 
bestimmtes Leitmotiv des Freskos bilden Tausende von Eicheln und Eichenzweige, die, zu 
teilweise vergoldeten Büscheln gebunden, einigen ›Ignudi‹ zugeordnet sind und gelegentlich 
auch die Flächen neben den Medaillons füllen. Sie sind eine Anspielung auf den 
Auftraggeber des Freskos, Julius II., bzw. auf dessen Familiennamen della Rovere (ital. 
›rovere‹, Eiche) und auf das Goldene Zeitalter, das unter dieser Familie in Rom anbreche.60 
<20> 
Das alles ist sehr eindeutig, doch trotzdem hat die Forschung neben der Bibel zahlreiche 
weitere Quellen zur Deutung der Fresken herangezogen: beispielsweise mittelalterliche61, 
neo-platonische62, liturgische63, augustinische64, franziskanische65, dominikanische66, 
kabbalistische67 oder savonarolanische68. Ob diese Quellen zum Verständnis der Fresken 
beitragen, mag allein schon angesichts ihrer Vielzahl bezweifelt werden. Wahrscheinlich lag 
den Haupt-, Zwickel- und Lünettenbildern ausschließlich die Bibel zugrunde und das 
aufgrund folgender Überlegungen: 
<21> 
1) Michelangelo folgte bei der Darstellung des Geschlechtsregisters Christi in den 
Stichkappen und Lünetten exakt dem Matthäusevangelium, dessen Nomenklatur in den 
Inschriften genau übernommen wurde. Michelangelo zielte also ganz evident auf 
Eindeutigkeit und Wiedererkennbarkeit. Dasselbe Bemühen um Eindeutigkeit belegen die 
Inschriften für die Propheten und Sibyllen. 
<22> 
2) Der Künstler orientierte sich bei einigen Hauptszenen69, vor allem aber bei der Gestaltung 
der Medaillons an den Holzschnitten der populären, zuerst 1490 erschienenen italienischen 
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Bibelübersetzung des Niccolò Malermi.70 Er griff also direkt auf die Heilige Schrift in ihrer 
einfachsten Variante zurück, was in krassem Widerspruch zu dem philologischen und 
philosophischen Niveau steht, das die meisten Exegesen stillschweigend voraussetzen. 
Tatsächlich basieren alle komplexen Deutungsversuche auf einem Zirkelschluss: Der 
größere Teil der Forschung nimmt an, dass dem Fresko ein elaboriertes theologisches 
Programm zugrunde liegen müsse, um dann Texte heranzuziehen, die wiederum die 
Komplexität eines zuvor unterstellten komplizierten Konzepts zu belegen scheinen. 
<23> 
Die eindeutig verifizierbare Textbasis der Sixtinischen Decke hat die Forscher und 
populärwissenschaftlichen Exegeten nicht davon abgehalten, im Fresko weiterhin alle nur 
möglichen Konzepte zu sehen. Genannt sei nur der aktuelle Versuch, das Fresko, ähnlich 
wie beispielsweise Botticellis Primavera, als ein mit mehreren Sinnschichten ausgestattetes 
Rätselbild anzusehen, das mit philologischer Expertise zu dechiffrieren sei. Im Fall der 
Sixtina läuft das darauf hinaus, in den einzelnen Szenen hebräische Buchstaben und damit 
Hinweise auf kabbalistische Bedeutungsschichten zu sehen.71 Michelangelo wird hier also 
zum interkulturellen Künstler, der den zwei Jahrtausende alten Antagonismus zwischen dem 
Christentum und seinen jüdischen Wurzeln zu versöhnen suchte. Auch das ist nicht ganz 
neu, denn die seriöse Forschung glaubte vor ein paar Jahren ebenfalls kabbalistisches 
Gedankengut in Michelangelos Fresko entdeckt zu haben (s.o.). 
<24> 
Abschließend stellt sich naturgemäß die Frage: Was hat diese exegetische Übertreibung im 
Fall relativ gut dokumentierter und kontextualisierter Werke zu bedeuten. Vier mögliche 
Antworten seien hier abschließend versucht: 
• Die nicht selten konvergierenden Deutungen wissenschaftlicher und populärer Art, 
vor allem aber ihre Permanenz, demonstrieren eindrucksvoll die Gültigkeit des 
materiellen Kanons sowie die herausragende Relevanz von Bildern und Bilddiskursen 
in unserer Kultur. 
• Die Volatilität des Deutungskanons zeigt, dass die Definition des materiellen Kanons 
schon lange nicht mehr alleinige Sache des Faches Kunstgeschichte ist, sondern 
auch von Philologen, Literaturwissenschaftlern, Medizinern und Zahnärzten betrieben 
wird. Von ihnen stammen ein kleiner Teil der seriösen und ein großer Teil der 
populären Deutungen. Umgekehrt dächte übrigens kein Kunsthistoriker auch nur im 
Traum daran, zu zentralen Problemen der Philologie, der Zahnheilkunde, der 
Rheumatologie oder Neurologie zu publizieren! 
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• Die Deutungsflut ist, ganz schlicht, Ausdruck einer Überproduktionskrise in den 
Geisteswissenschaften, d.h. der wachsende Konkurrenzdruck sorgt dafür, dass 
immer schneller immer mehr produziert wird, um Aufmerksamkeit zu erregen. 
• Auch seriöse Wissenschaft produziert zwangsläufig eine ganze Menge Redundanz, 
denn die Produktion des Überflüssigen lässt sich angesichts der Lösung komplexer 
Problemlagen und angesichts einer immer breiteren Forschung kaum vermeiden. 
Allerdings könnte das Ausmaß dieser Redundanz leicht dazu führen, dass 
Geisteswissenschaft als solche sich selbst delegitimiert. 
<25> 
Es ist kürzlich bemerkt worden, dass die permanente und inzwischen sogar schon 
institutionalisierte Hinterfragung des Kanons in der Literaturwissenschaft zur Abschaffung 
ihres eigenen Gegenstandes geführt habe.72 Davon ist die Kunstgeschichte weit entfernt, 
was die Deutungshysterie, die ja oft von Nicht-Kunsthistorikern getragen wird, eindrucksvoll 
bestätigt. Aber die Gefahr, dass unser Gegenstand irgendwie doch – wenn nicht 
verschwindet so gleichwohl – langsam unsichtbar wird, hat kürzlich ein deutscher Kollege am 
Beispiel von Botticellis Primavera eloquent auf den Punkt gebracht: Man gewinne angesichts 
bestimmter Deutungen den Eindruck, das Bild sei gemalt worden, um von sich selbst 
abzulenken.73 In ungefähr dieselbe Richtung geht eine dramatische und zugleich poetische 
Bemerkung Paul Valérys, der zur Rezeptionsgeschichte von Kunstwerken schreibt: »Der 
Ruhm des Heute (La gloire d'aujourd'hui) vergoldet die von der Verfügungsgewalt ihrer 
Produzenten abgelösten Werke der Vergangenheit mit demselben Verstand (intelligence), 
mit dem ein Feuer oder ein Holzwurm die Bestände einer Bibliothek zerstört.«74 
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 Den hier vorliegenden, von der Anlage her polemischen und für die Publikation lediglich um 
Fußnoten erweiterten Text habe ich auf dem 30. Deutschen Kunsthistorikertag in Marburg am 28. 
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2004, Heft 58. 
4 Vgl. zusammenfassend Goehr 2004 (wie Anm. 2), und Riccarda Schmidt: Einleitung. Der 
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hauptsächlich verhandelten Texte der konservativen Kanonverteidigung sind Allan Bloom: The 
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